Filip Lipinski: Widzie¢ Hopperem. Hopperesque
jako wspolczesne picturesque

Obrazy Hoppera ksztattujg rzeczywisto$¢ w tym sensie, ze w momencie
ich przypomnienia dochodzi do ,,sklejenia” obrazu lub cech idiomu
artysty z percypowanym przedmiotem na wirtualnym ekranie widzenia.
Zapamietany obraz ,wyjmuje” jej cze$¢ i ustawia przed widzem jako
obraz: przed-stawia, lecz nie w znaczeniu uobecnienia, ale
réznicujgcego powtorzenia — pisat Filip Lipinski w ksigzce ,Hopper
wirtualny”. Publikujemy fragment w ,,Teologii Politycznej Co Tydzien”:
,Hopper. Samotno$¢ w nowoczesnosci”.

Nie musimy poszukiwa¢ Hoppera, by go znalez¢.
Mozemy go niespodziewanie spotkac¢ w przypadkowych miejscach,
na przecieciu jego swiata z naszym [1]

,Widzie¢ Hopperem” to spontanicznie dostrzega¢ $§lady obrazéw
Edwarda Hoppera, a zatem znajdowac sie w wirtualnym horyzoncie
dzieta w momencie jego fizycznej nieobecnosci. W tym przypadku
proponuje jednak ograniczy¢ ,,widzenie Hopperem” do doswiadczenia
codziennosci, przekraczajgcego instytucjonalng rame sztuki: poza
przygotowujgcg na pewien rodzaj ,,epifanii” przestrzenia muzeum czy
galerig, a nawet poza wszelkim wytworzonym lub zarejestrowanym
obrazem. Widok rzeczy (rzadziej obraz), w ktérych dostrzega sie cechy
odsytajgce do konkretnego obrazu lub malarstwa Hoppera, jest czesto
okreslany jako hopperesque, czyli ,hopperowski”. W literaturze



funkcjonuje rowniez rzeczownikowa forma okreslajgca zespot takich
cech, the hopperesque, czyli, w wolnym tlumaczeniu, ,,to-co-
hopperowskie”[2]. Innymi stowy, jest to swoisty ,,styl”[3] Hoppera,
znacznik jego (nie)obecnosci w §wiecie, niesiony w umysle widza
odcisk jego obrazéw projektowany w Swiat, ktéry jednoczesnie juz
zawsze tam jest. Hopperesque to rOwniez naznaczony nimi widok. Tak
rozpoznany, zostaje wyjety z kontinuum widzialnej rzeczywistosci i
ujety w wirtualng rame obrazu. Proponuje traktowac¢ hopperesque jako
szczegolng, wspodtczesng odmiane picturesque (malowniczos$ci) po
obrazowym zwrocie. Hopperesque to doswiadczany w pamietajgcym
widzeniu chiazm $wiata i obrazu, rzeczywistosci i reprezentacji. Hopper
zastepuje w tym ztozeniu picture]...].

Piotna Hoppera odstaniaty, Juz w latach
czZy raczej powtarzajgc, czynity dwudziestych
krytycy zauwazyli

widzialnym nierozpoznane R .
dotad obrazy Ameryki rozinee mled.zy ,
Hopperem a innymi
realistami.
Recenzenci jego
wystaw zgadzali sie, ze cho¢ ,,tematy, ktore maluje, stanowig tto zycia
wiekszosci dorostych Amerykanow. Brzydkie, obskurne,
powszednie”[4], to zdotal z owej banalnosci wydoby¢ specyficzne
»piekno”[5]. Przychodzg na mys$l stowa Georga Wilhelma Friedricha
Hegla, ktéry powiada, Ze ,,sztuka [...] podnosi na wyzszy szczebel
bezwartos$ciowe skadingd obiekty, utrwala je dla siebie, nie zwazajgc na
ich znikomag tres¢, i czyni z nich cele, budzgc tym samym nasze
zainteresowanie dla przedmiotow, obok ktérych przeszlibySmy, nie
zwracajgc na nie nawet uwagi”[6]. Jak zwiezle ujeta to Katherine Kuh,

Hopper ,,malowat, co inni ignorowali, albo ignorowali do czasu, gdy



zobaczyli, co malowat”[7]. Dopiero pt6tna Hoppera odstaniaty, czy
raczej powtarzajgc, czynity widzialnym nierozpoznane dotad obrazy
Amervyki.

Jak pisze Robert Hughes, obrazy te staty sie ,wtéknem i fakturg
doswiadczenia Ameryki i nawet dzis [...] widzenie Ameryki jest nimi
zawsze przetamane. Moze tak by¢, nawet jesli nigdy sie nie widziato
Hoppera, poniewaz jego obrazy tak silnie wptynety na kulture
popularng [...]. Efekt Hoppera jest szczegdlnie silny w Nowym Jorku,
gdzie Hoppery sg wszedzie”[8]. Recepcja tego malarstwa i jego szeroka,
rozproszona obecno$¢ umozliwita kodowanie, ale i dekodowanie
Ameryki. Kod mozna tu postrzegac jako wizualng powtoke kreujgca
,efekt realno$ci”, ktéra w momencie rozpoznania obrazowego sladu,
tworzy ryse lub wytom, ustawiajgc sie pod pewnym kgtem do branej za
pewnik rzeczywistos$ci[9].

Aby zobaczy¢ swiat, nalezy najpierw wykonac¢ lub zobaczy¢ i
zapamietac jego obraz. Przypominajg sie stowa Jana Cybisa, ktéry
sqdzil, ze znajdzie gotowy obraz w naturze. Potem przekonat sie, Ze ,,on
tam jest, lecz najpierw musisz go namalowac¢”[10]. Artystyczna kreacja
nie jest ani stworzeniem z niczego, od poczatku, ani tez po prostu
odnalezieniem juz gotowego obrazu, ktéry wystarczy przenie$¢ na
ptétno czy (nawet) fotograficzng klisze. Obraz stanowi zgestnienie
widzialnosci, ktorego zwrotna projekcja w percypowang rzeczywistosc¢
magnetycznie towi to, co cho¢by fragmentarycznie ,,juz widziane”.
»Pamiec jego obrazéw przejmuje wtadze nad widokiem samej sceny.
Wszedzie zaczyna sie widzie¢ obrazy Hoppera” — pisat krytyk,
doktadnie powtarzajgc retoryke picturesque[11].



Recepcja tego malarstwa i Wrazenie oscylacji
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Ameryki .

intensywne od czasu

wystaw w 1980 roku.
,Lektura wielu prac
Hoppera sprawia, ze §wiat zaczyna, przynajmniej na moment, wygladac
hopperowsko. To wiasnie przypadek, gdy natura nasladuje sztuke, a
artysta zaopatruje nas w percepcyjne schematy” — powiada krytyk
»,S0HO News”[12]. Percepcyjny schemat to wyjgtkowo silny odcisk
obrazu modyfikujgcy nasze postrzeganie, zaszczepiajgcy sie na tym, co
percypowane, wpisujgcy sie w kadr widzenia. Aktywnos$¢ pamieci
obrazéw Hoppera polega z jednej strony na wychodzeniu ku
przedmiotowi widzenia, z drugiej — na przycigganiu go, zmuszaniu, by
widz zwrécil nait uwage. Uczucie przypadkowego odnalezienia,
natkniecia sie na obraz Hoppera, Deborah Lyons okresla jako frisson —
dreszcz, ,ktérego mozna doswiadczyé, jadgc pociggiem w nocy i
wygladajgc przez okno”[13]. OkreSlenie to pada w przelocie —
~przejazdem” — jak migawkowa reminiscencja, natychmiast zastgpiona
innym obrazem. Lyons pyta: ,,Czy to wybrane i namalowane przez
Hoppera widoki majg takg moc, ze »odrysowujemy« wiasne
doswiadczenie na ich zasadach, czy moze dowodzg one, Ze
rzeczywistos$¢ jest juz z natury potezna i odkrywcza?”[14]. Alternatywa
oparta na pytaniu, czy zapamietane obrazy narzucajg sie widzeniu,
przystaniajgc Swiat, czy raczej umozliwiajg dostrzezenie piekna natury,
jest pozorna, bowiem te dwa aspekty pamietajgcego spojrzenia sg
nierozdzielne.



Z kolei Victor Burgin podkres$la ,,moc obrazu”: ,,Znajomos¢ obrazow
Hoppera t3czy sie ze sktonnoscig — Swiadomg lub nie — by widzie¢ $wiat
na jego warunkach [...], dzieta Edwarda Hoppera tworzg swiat
rownolegly do naszego: skrycie obecny w szczelinach
terazniejszosci’[15]. Wedtug Burgina ,widzie¢ Hopperem” to pozwoli¢
na ingerencje jego obrazow w ksztattujacg widzenie pamie¢. ,,Szczeliny
terazniejszosci” umozliwiajg przebtysk paralelnego §wiata obrazu,
ktéry juz nie jest usystematyzowany podtug sankcjonowanego historig,
linearnego ciggu. Owo doswiadczenie nie daje dostepu do przesztosci
jako tego-co-byto, bowiem jest ona doswiadczalna jedynie jako to-co-
jest i to-co-staje-sie. Zacytuje raz jeszcze stowa Burgina zamieszczone
jako motto tego rozdziatu: ,Nie musimy poszukiwa¢ Hoppera, by go
znalez¢. Mozemy go niespodziewanie spotka¢ w przypadkowych
miejscach, na przecieciu jego $wiata z naszym”[16]. Nierozstrzygalna,
dialektyczna oscylacja miedzy pojawianiem sie i znikaniem por6znia
naszg czasowg tozsamos¢ bezczasowos$cig Swiata obrazu, tworzgc
temporalno-ontologiczny rozstep. Szczelina, o ktorej pisze Burgin, jest
miejscem wirtualnego bycia Hoppera, ktore pozwala, by — powiada
Holly - ,jezyk sztuki wtargngt w historyczng wyobraZnie,
zdecentralizowat jazn i zaposredniczyt percepcje”[17]. Holly pisze o
przesztosci patrzgcej na widza oczyma dziela sztuki, ktore jest
miejscem temporalnie transgranicznym. Potwierdza to pewien krytyk,
powiadajgc, ze artysta ,tak doktadnie przywiaszczyt sobie niektore
tematy [...], ze zdaje sie, iZ jego rzeczywistosc jest naszg wtasng”[18].
Cho¢ Hopper byt przywigzany do wizualnosci oferowanej mu przez
najblizsze otoczenie, to ,potrafit zawiadywac rzeczywistoscig do tego
stopnia, ze uwolnit sie od historii’[19]. Taka §ladowa manifestacja
obrazu, szczegdblny rodzaj tele-wizji, czyli widzenia na odlegtos¢,
zakldca konwencjonalny, przestrzenno-temporalny porzadek,
defamiliaryzuje §wiat, a przez to sprawia, ze go zauwazamy[20]. Ta



~wplywowa” — posiadajgca moc (virtus) — nisza, jakg zajeto malarstwo
Hoppera, nie wynika zatem jedynie z dyskursywnie uksztaltowanego
statusu owych obrazéw, lecz ich wizualnej sity oddziatywania.

Nierozstrzygalna, Jak wspominatem na
dialektyczna oscylacja miedzy wstepie rozdziatu,
skondensowany

pojawianiem sie i znikaniem
powyzej, powstaty

poroznia naszg czasowy . .
wokot widzenia

tozsamosc bezczasowoscig Hopperem dyskurs

swiata obrazu, tworzgc postrzegam jako

temporalno-ontologiczny
rozstep

wspoblczesne picturesque. Pojecie picturesque (malowniczosSci)
rozpowszechnione w pismach Williama Gilpina pod koniec
osiemnastego wieku okres$lato ideat krajobrazu[21]. Za picturesque, a
zatem piekne i godne uwagi, byly uznawane widoki wyjgtkowe,
niepowtarzalne, a zarazem powtdrzone, bowiem rozpoznane jako
widziany wczesniej obraz lub realizacja SciSle okreslonych efektéw
stosowanych w malarstwie. Rosalind E. Krauss siega po dyskurs

wokot picturesque jako przyktad nierozerwalnego splotu wyjatkowosci,
»pierwszenstwa” oraz powtarzalnosci[22]. Aby fragment natury wydat
sie malowniczy, czyli wyjgtkowy, jedyny i niepowtarzalny, musi by¢
swoistym cytatem, powtOrzeniem juz widzianego. Zostaje odwrocona
jednokierunkowa zalezno$¢ miedzy naturg a jej malarskim
nasladowaniem. Natura nie jest naturalnie piekna, lecz — by jaka sie
sta¢ — musi by¢ konstruowana w widzeniu wedtug pewnego wzorca.
Istota malowniczego widoku tkwi w jego ,,zdolnosci do bycia
przeniesionym na ptétno”, wywierania wrazenia, ze jest on naturg i



malowidlem jednoczes$nie. By natura mogta wydac sie takowg, musi
zostac poprzedzona rozpoznanym w niej obrazem lub malarskg
konwencjg. ,To przeciez oczywiste, Ze kategoria malowniczosci wtdrnie
konstruuje pojecie krajobrazu jako reprezentacje samej siebie”[23] —
pisze Krauss. Komentujgc pisma Gilpina, badaczka zaznacza, ze
wyjatkowos$¢ powstaje ,,jako efekt spotkania indywidualnosci
patrzgcego i szczegbélnego uktadu danych percepcyjnych. Wyjgtkowos$¢
krajobrazu przestaje by¢ zatem stalg cechg jakiego$ fragmentu natury,
a zaczyna zaleze¢ od bezposrednich doznan i sposobu ich
przeksztalcenia przez czyjgs pamiec i wyobraZnie. Dlatego krajobraz
nie jest statyczny, ale wcigz przeksztatca sie, tworzgc rozmaite,
niezalezne od siebie i jednorazowe obrazy”[24]. Wynika z tego, ze to,
czy co$ zostanie uznane za malownicze, zalezy od wizualnej erudycji
widza i jest wypadkowg rozpoznania danego uktadu, ktére moze
dokonac sie jedynie w momencie projekcji pewnego schematu w
percypowang rzeczywistos$¢[25]. Te zalezno$¢ malowniczosci od
podmiotu aktywnie wspéttworzgcego krajobraz trafnie wyrazit Richard
Payne Knight:

Owa relacja z malarstwem wyrazona stowem ,,malowniczy” daje
peina przyjemnosc, ktora wywodzi sie ze skojarzenia; dlatego moze
by¢ jedynie odczuwana przez osoby, ktore sa odpowiednio do
kojarzenia przysposobione, to znaczy przez osoby z pewnag
znajomoscig owej sztuki. Takie osoby, majac nawyk patrzenia i
odczuwania przyjemnosci za sprawg dobrych obrazow, bedg
naturalnie czerpaty przyjemnosc¢ z patrzenia na wywotujgce takie
nasladowcze sity obrazy w naturze [...]. Przedmioty przypominajg
[swoje — F. L.] nasladownictwa [...], a te znow przypominajg same
przedmioty i pokazujg je przez udoskonalone medium — uczucia i
przenikliwosc wielkiego artysty[26].



Jesli przyjemnos¢, ktéra takze jest konstruktem Kantowskiej estetyki,
zastgpimy przyjemnoscig powtorzenia, a odniesienie do wielkiego
artysty dobrym obrazem po prostu, stowa te znakomicie opisujg
wizualne doswiadczenie obrazéw Hoppera.

Picturesque w osiemnastym wieku byto do$wiadczane jedynie przez
nielicznych, hopperesque jest rezultatem globalnej recepcji tworczosci
autora Jastrzebi nocy. Hopperesque ,idzie w Slady” picturesque: obrazy
Hoppera ksztaltujg rzeczywisto$s¢ w tym sensie, Ze w momencie ich
przypomnienia dochodzi do ,,sklejenia” obrazu lub cech idiomu artysty
z percypowanym przedmiotem na wirtualnym ekranie widzenia.
Zapamietany obraz ,wyjmuje” jej cze$¢ i ustawia przed widzem jako
obraz: przed-stawia, lecz nie w znaczeniu uobecnienia, ale
réznicujgcego powtorzenia. Przedstawia, poniewaz powtarzal27].

Aktywnosc¢ pamieci obrazow Jak pisze Geoffrey

Hoppera polega z jednej Batchen, modus

strony na wychodzeniu ku widzenia
dyskutowany w

przedmiotowi widzenia, z
drugiej — na przycigganiu go,
zmuszaniu, by widz zwrocit
nan uwage

kontekscie picturesque antycypowat fotografie i wpisat sie w rodzgce
sie na przetomie osiemnastego i dziewietnastego wieku ,,pragnienie
fotografowania”[28]. Autor Burning with Desire powiada,

ze picturesque to rodzaj interakcji miedzy widzianym i widzgcym, ktéra



zaktadata samoswiadomos¢ widzenia po stronie tego drugiego.
Dochodzito w ten sposob do wspétkonstytuowania sie przedmiotu i
podmiotu spojrzenia (tego, kto dostrzega i rozpoznaje). Nalezy doda¢,
ze bylo to tez miejsce rodzgcego sie pragnienia, by utrwali¢ 6w widok.
Takim ,zatrzymaniem” lub ,,uobrazowieniem” byt moment
rozpoznania, rOwnowazny z ujeciem w rame innego obrazu. Mozna
rzec, ze dochodzito do wirtualnego fotografowania, polegajgcego na
podwojnej wymianie: obraz pamieciowy kadruje obraz aktualny, z kolei
ten drugi stanowi materialng podstawe pierwszego.

W epoce dostepnych powszechnie aparatéw cyfrowych fotografowanie
stato sie czynno$cig masowg, a nieograniczona liczba mozliwych do
wykonania zdje¢ redukuje swiadomos$¢ tego, co sie fotografuje. Trop
fotografii, antycypowany w dyskursie picturesque, w przypadku
Hoppera staje sie znacznie wyrazniejszy i prowadzi ku
fotograficznemu, omawianemu juz, rysowi jego obrazéw. Jean
Baudrillard powiada, Ze to nie my chcemy robi¢ zdjecia rzeczom, lecz
rzeczy chcg by¢ fotografowane, chcg stac sie obrazem i ,bardziej
skutecznie znikng¢”, nie ujawni¢ swego znaczenia[29]. Wykonanie
zdjecia w momencie wspotwidzenia Hoppera z jakim$ fragmentem
rzeczywistosci jest Sladem wirtualnego sladu. Decyzja, by je zrobid,
oznacza interpretacje obrazu jako Sladu przejawiajgcego sie w Swiecie.
Wirtualna obecno$¢ zmusza do z gory skazanej na niepowodzenie
proby jej uchwycenia. Fotografia nie jest tutaj ikong obrazu
pamieciowego, lecz jego indeksem. To, ze jest, oznacza rozpoznanie, a
rozpoznanie opiera sie na wirtualnym spotkaniu przedmiotu i
podmiotu. Obrazy Hoppera sg nasgczone fotografiami: tymi
wykonanymi za pomocg aparatu jest rozpoznajgce czy po prostu
pamietajgce spojrzenie.



»~Hopper jest wielki. Sadze, ze mial wszechogarniajgcy wpltyw na
sposoOb, w jaki postrzegamy $wiat, tak wszechobecny, zZe niemal
niedostrzegalny. Jackson Pollock jest jednym z naszych
najwybitniejszych artystéw, ale nie widzimy Pollockéw na kazdym
kroku” — powiada Jeffrey Fraenkel, wtasciciel galerii, w ktorej odbyla sie
[...] wystawa ,,Edward Hopper and Company”[30]. To Hopper jest
bardziej wspdtczesny i aktualny, bowiem intensywniej bierze udziat w
wizualnym doswiadczaniu Swiata. Jesli malarstwo akcji Pollocka moze
by¢ widziane jako ,arena dziatania” artysty[31] — $lad jego aktywnosSci
odsytajgcy do chwili powstawania dzieta lub autoreferencyjne pole
czysto optycznego doswiadczenia[32], to prace takie jak Wczesny
niedzielny poranek rowniez sg ,,malarstwem akcji”. Swg dynamike
czerpig z faktu, ze uwalniajg sie od autorytetu autora (w historycznym i
egzystencjalnym sensie) i czasoprzestrzennego, ,,oryginalnego”
zakotwiczenia przez generowane powtorzeniem lub/i odestaniem
przemieszczenie, dokonujgce sie w postrzezeniowo-pamieciowym
horyzoncie widza. Jesli obrazy Pollocka mozna rozumie¢ jako §lady
dzialania artysty, to prace Hoppera stanowig slady pozostawione na
duzo szerszej ptaszczyznie — na owym przeno$nym, wirtualnym ptotnie
widzenia. Implikowane przez Fraenkela dostrzeganie Hoppera w
Swiecie to widzenie fotograficzne rozumiane w wielkim uproszczeniu
jako najblizsze widzeniu naocznemu. Taka identyfikacja wigze sie z
indeksykalnym (a zarazem ikonicznym) charakterem relacji fotografii
do rzeczywistosci w koncepcjach tzw. realistow, z metaforami
Bazinowskiego ,,zabalsamowanego czasu”[33], Sontagowskiej
skamieliny[34] czy Barthes’owskiego analogonu[35]. Obraz zostaje
najpierw zapamietany, odci$niety w ,Swiattoczutej substancji pamieci”,
a potem, odwrotnie do procesu fotografowania, niejako zwrécony —
cho¢ nigdy do niej nie nalezat — naturze. Przypominac sobie obraz w
momencie percypowania innego obrazu to projektowac go w Swiat, nie



tyle dokonujgc pasywnej — i iluzyjnej — restytucji, co aktywnie
zmieniajgc, nomen omen, obraz Swiata. Kazde takie powtdrzenie
transformuje tez pamiec.

O tym, Ze obrazy Hoppera wdzierajg sie w §wiat w paradoksie powrotu
do miejsca, w ktorym nigdy nie byly i majg nad nim pewng witadze,
Swiadczy przypadek opisany w ,The New York Times”[36]. Na tamach
gazety rozgorzata dyskusja na temat willi, ktérg chcg wybudowac
wlasciciele dziatki w bezposredniej blisko$ci nalezgcego niegdys$ do
Hoppera domu na Cape Cod, w South Truro. Zatozony przez
mieszkancéw potwyspu komitet broni silnie kojarzonego z jego
obrazami krajobrazu, ktéry zostatby przez nowy budynek zaklécony.
Cho¢ z wyjatkiem Pokojow nad morzem, ukazujgcych wnetrze domu i,
przez uchylone drzwi, fragment morskiego widoku, Hopper nie
namalowat zadnego przedstawienia swojego domu lub jego sgsiedztwa,
to moc obrazéw zostaje niejako wtérnie, pod powiekami tych, ktérzy je
pamietajg, w ten obszar przeniesiona. W tym przypadku Hopper
wirtualny nie pozwala na interwencje w 6w nigdy nienamalowany, lecz
zapamietany przez mieszkancow obraz. TurySci przyjezdzajg na
potwysep w stanie Massachusetts nie tylko dla urokéw nadmorskich
widokéw, ale po to, by znajdowac zaréwno widoki malowane przez
Hoppera, jak i §lady przywotujgce obrazy niezaleznie od tego, czy
kiedykolwiek byty przedmiotem ktéregos$ z dziet — by odnajdowac i
fotografowac¢ hopperesque.

Filip Lipinski

Foto: GRANGER / Granger History Collection / Forum



* Tekst ten stanowi §ladowo przeredagowany fragment rozdziatu pt.
Widzie¢ Hopperem z ksigzki Filipa Lipinskiego pt. Hopper wirtualny.
Obrazy w pamietajgcym spojrzeniu, Wydawnictwo Naukowe UMK, seria
Monografie FNP, Torun 2013, s. 193-194, 204-213. Tytul, bedgcy
potgczeniem tytutu rozdziatu i podrozdziatu, pochodzi od autora.
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